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おわりに
は じめに
1920年代半 ばは,大 量消費社会到 来 に伴 う広 告需要 の拡大 を背景 に,印 刷技 術の飛躍的 な
発展 や広 告代理業 の団体 組織の結成な ど1,広告 が産 業 と して認知 され始 めた時期で ある。 同
時期,商 業美術 とい う新 しい呼称の元,広 告制作者 の地位確立 も強 く提唱 された。 この活動 の
中心人物 は杉浦非水(1876-1965)と濱 田増治(1892-1938)であ り2,非水 の七人社 とポスター
研究誌 『アフ ィッシュ』 はその象徴 的な存在 といえ よう。 またこの時期濱 田が 中心 となって編
纂 し1928年か ら30年に配本 され た 『現代商業 美術全集』 は,商 業美術 とい う新語の定着 とデ
ザイナーの意識改革 に大 きな意義を持 った3。この全集 の寄 稿文,及 び雑誌 『広告界』な どこ
の時期 に萌芽 したデザイ ン ・ジャーナ リズ ムにお ける濱田を初 め とした関係者 の論述 にお いて,
デザイ ン様式 の呼称 として しき りと 「単化」式 という用語が使 用 され論議 の対象 となって いる。
30年代 に入 るとこの 「単 化」式 を多 くのデザ イナーが取 り入れて いき,1937年には 「単化 ボ
スターの氾 濫」4と称 され るまでに興 隆 して い く。「単 化」式 とはいかなる手法 であ ったの だろ
うか。 その成立 ・拡大 にはどうい った要 因が働いていたのだろ うか。
本稿 は20年代末 か ら30年代 にのみ使用 された用語,「単化」式 デザイ ンの実体解 明を目的 と
している。 これは 「単化」式デザイ ンの興隆が,日 本の広 告が,絵 画要素 の強 い趣味的なデザ
イ ンか ら脱却 し,グ ラフ ィック ・デザイ ンと して近代化す るにあた っての最初 の一歩であ り,
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かつ海外モダン ・デザインの受容という側面をも持っていること,またその興隆の過程には,
広告業界の近代化,先 導者の啓蒙,広 告研究者や,「図案家」からデザイナーへと至る制作者の
意識転換など,社会的 ・人的要因が,複 合的に関わっていると考え られるか らである。
1.20年代前半の広告デザインの傾向と,海外デザインの刺激
中川静5の記述によると,20年代前半のポスターは 「一時は美人画のみ描写され,美人画な
らざればポスターに非ざる如 くであった。大正八九年頃から美人画以外のものも描写 されるこ
ととなって来た。」6という。これからすると20年代初あに美人画以外のポスターもあるにはあっ
たようだ。 しか し,1925年になって も日本のポスターの九分九厘までは 「芸者の似顔」7とも
記述 されており,20年代前半の状況は一部異なるモチーフがようや く現れた程度で,美 人画
ポスターが大半を占めていたと考えられる。当時のポスターは小売店店頭など屋内での無料掲
示を前提に制作された。「日本のtス ターの多 くは 「廣告」 といふことが第二儀的なものにな
つてゐて,「美 しい繪を贈 り物にする」「装飾品として喜ばれる」 ものとしてつ くりだされてい
る」8という指摘のとおり,掲示を決定する個人店主の趣向に合わせる必要性が強かった こと
も,美人画傾向を継続させた要因であった。
実際のデザインはこうした絵画的要素の強い情勢ではあったが,20年代前半にはデザイナー
に意識変化をもたらす二つのイベン トが開催 されている。ひとつは1922年にカルピス社(当
時はラク トー株式会社)が 日本及び欧州 に向けて行なったポスター懸賞である。 これには内外
から1,400点余の応募があり選考結果は1等 から3等 までが全て ドイツ作品となった。入賞作
品は展覧会形式で一般に公開され,海外のデザイン情勢を肌で感 じる早 い機会となった。渡辺
素舟は 「ほとんど全部が表現派のものだから,当時の ドイツの図案界を知るによい材料 として
興味を抱かせ るに足 るものであった」9とその影響を語 ってお り,室田庫造は,こ こで見た3
位入賞オ ットー ・デュンケルのポスターの強烈な刺激について 「日本の従来の美人ポスターか
ら画期的前進が提示され,商 業美術 という新 しいジャンルをつ くり,産業界や広告界に新風を
捲き起こす契機となった。」そ してこの企画が 「広告図案時代から商業美術時代への最初のた
いまつをともした。」1°と書き残 している。 もうひとつが1921年に朝 日新聞社が開催 した 「大戦
ポスター展」である。この展覧会には1,000点近いポスターが出品され,全 国10数箇所を巡回
した11。一般来場者 も多く,原弘はここで掲示された 「表現主義の強烈なポスター……中でも
ルー トヴィッヒ・ホールヴァインの金 と墨だけで巨大なヘルメットを描 いた,単純な構図でし
かも ドイツ色の強いポスターはぼくたちが全 く目にしなかった傾向のものだっただけに,脳裡
に焼 きついて消 しがたいものとなった。」12と記述 している。森啓によると,原はこの展覧会が
当時のデザイナーにもたらした影響の大きさについて,戦 後の 日宣美展をはるかにしのぐもの
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があった,と 幾度 も話 していたという13。出品作品の制作国構成は ドイツ600,日本250,アメ
リカ150,フランス12で,ドイツ作品が圧倒的多数を占めていた。こうした20年代初めの日本
のデザイナーに大 きな刺激を与えた欧米デザインの中心は,いずれ もドイツ由来であることに
注意を払いたい。曲線を主体 とした繊細なアール ・ヌーヴォーのポスターではな く,1925年
博以降フランスを中心に興隆したアール ・デコとも異なる,「訴求すべき必要条件は端的にそ
のものを表示 し,簡潔で明瞭な伝達を考慮すべき」14といった主唱のもとに作成された ドイツ
ポスターが,20年代前半,日 本の広告関係者 に衝撃を持って迎え られたのである。
2.20年代後半 商業美術の提唱と ドイツ 「単化」式
2-1商 業美術周辺の ドイツ傾倒と,図案単純化への視野
多 くの論者が語るとお り,20年代後半は,図 案から商業美術への意識改革 と,広告制作者
の社会的地位向上が提唱された時期である15。その中心人物は,山名文夫が 「ひたむきな情熱,
はげしい戦闘意識,理 論への追求心,組 織力,つ ねに先頭に立つ開拓者的な行動カ……それが
宿命であるかのように,自分で名称を創案 し,理論づけ,実行 した。氏の積極性がなかたった
ら,商業美術 という名称 も,あれほどには早 く受け入れられなかったであろう」isと語る濱田
増治であった。濱田は,商業美術 という新呼称の元,制 作者と業界の社会的地位確立といった
広告の近代化を目し,47歳で早世するまで精力的に 「日本に於いて,商 業美術の確立を生涯
の希望として邁進」17した。商業美術家協会の設立と機関紙 『商業美術』の出版に携わ り,「商
業美術作品展覧会」の開催'8を仕切 り,焼期間で多 くの理論書 ・技術書を著 している。
しか し 「商業美術家協会」が設立された直後20年代後半には,商 業美術という語の定着,
広告制作者の社会的な地位確立はさして確定的なものではなかった。山名が 『広告界』1929
年12月掲載の社告のタイ トル,「印刷図案界の巨匠多田北鳥先生を新たに主幹 として」につい
て,後 に 「印刷図案 といい広告図案 といい……まだまだ"図案"が 通行 していた」と回顧 して
いるとお りis,商業美術の用語は,仲間 うちでさえまだ浸透 していなかった。飯守勘一 は192
8年に 「今 日の廣告図案家は,暗夜岐路に立ちて,そ の行路に迷 ってゐる感がある。即ち少 し
く志あるものは,廣告図案家たることを一時の足がかりとして,純 粋美術の研究に向はんこと
にのみ腐心 し,眞に廣告図案家として精進せんとするものの,ま ことに微々として振るはない
状態にあることは,實 に廣告図案家が廣告図案家として,果 して,自 己の将来の生活の安定,
向上を保證 し得 るかについて,甚 だしき疑 問を有するからである」2'と状況を憂いている。 こ
こにも商業美術の用語は用いられていない。また,デ ザイナーの社会的地位 も低 く,当人 らの
職業意識 も薄い,近代化からは尚遠い20年代後半の広告界の実況をも見 ることが出来 る。
飯守はこの前段に 「独逸のホールヴァインだの,亜 米利加のペンフイール ドがどうのと世界
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のポスターを論 じ,ポスター画家を研究す る日本のポスター学者達に,試みに,日本に於ける,
第一流のポスター画家の何人なりやを問ふ も,おそ らく名答を与へ得ないであろう。……与へ
るべき適当の候補者を発見 しないためである。……日本のポスターは,利用上にも図案作画の
上にも,印刷術の上にも,今日漸 く牛歩の如き,遅 々たる歩みを続けて居 るに過 ぎない。」 と
も記述 している。 これは 「非水様式」 について言及 しておらず,20年代末時点の広告研究者
は日本の図案家にこれといったスターがいない,との認識であったことを示している。またホー
ルヴァインの名か ら,20年代後半,広 告研究者の興味が ドイツにあったことも確認できる。
1925,6年ごろの ドイツ傾倒については他にも,矢島周一2がバウハウス双書に興味を持つ一
方で,『ゲブラウス ・グラフィック』などが僅かではあるが日本に輸入 されるようにな り 「そ
れらの作品の影響 もあって,図 案 も単化形式のものが台頭 しは じめた。」23と記 している?q。ま
た,カ ル ピスに衝撃を受けた室田庫造の20年代前半の作例について,山 名文夫は 「ドイツの
単化主義の様式を取 り入れて,き わめて明快なデザインを発表していた」 と後述 しており25,
これらか ら20年代既に,一 部先駆的デザイナーは,ド イツへの注視とともに,単 純化された
形態への認識を強めていたことがわかる。一方 こうした状況とともに20年代後半,今 和二郎
らの 「バラック装飾社」,村山知義の 「マヴォ」周辺において,芸術表現 としての切 り紙細工,
ベタ塗 りの効果を生か した木版画が盛んに作成された点にも着 目する必要があるだろう。渡辺
素舟はこれを 「切紙細工が流行 し,シルエ ットの手法が活動写真,装 丁,子 供部屋の装飾また
は店頭装飾 にも広 く用いられ,自 と黒の単純化 された形態の認識が高まってきた。」26と指摘 し
ている。 この現象 も,20年代末から始まる 「単化」式の興隆を準備 した要因のひとつと捉え
ることができる。
20年代後半の日本のグラフィック・デザインというと,パ リ留学経験のある杉浦非水と七
人社,「アフィッシュ』創刊(1927年),そしてフランス,ア ール ・デコの影響を強 く備える
「非水様式」がまず想起 される27。非水の存在と,カ ッサンドルの 「オ ・ビシュロン」(1923年)
「北極星号」(1925年)ポスターでの幾何学的構成の発表,1925年アール ・デコ博開催,な ど
フランスでの大 きな変動の時期 とが重な り,20年代後半 日本の先駆的デザイナーの意識全体
も,フランス,ア ール ・デコへ向いていると認識されがちである。 しかし実態は必ず しもそう
ではなく,20年代後半,先 導的立場にあったデザイナーの意識は,20年代前半の ドイツ由来
の二つの影響源 一 カル ピスと大戦ポスター展 一 を基点 として,20世紀初頭に一大ポスター
の時代を築いた ドイツのポスター ・デザイン,そ してその単純化された形態へと向かっていた。
z-z『 現代商業美術全集』における 「単化」式強調の意図
商業美術家協会創立メンバーでもある室田は,1926年3月「広告界』の編集長となったが,
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その 『広告界』と同協会の設立には密接な関わ りがある'?4。先の矢島 も大阪商業美術家協会の
中心であり29,自身 「浜田増治などをあいたすけた」 と後述 している。これ らドイツの影響を
指摘する人物とのつなが りの中で 「現代商業美術全集』刊行がなされたわけであるが,配 本開
始に先立 って作成された 「実物見本」にも,ド イツ傾倒を記 した一文が認められる。「其のう
ちで もm大 きな影響を我ポスター画壇に興へてゐるのは,独逸で生まれるポスター芸術に依
つてである事は何人 も肯定する所である。」 とす る編集委員田附与一郎の寄稿文である3°。 こ
の記述に象徴されるように,配本開始された 『現代商業美術全集』の編纂は ドイツへの視点が
強 く感 じられるものとなっているが,そ の一方で随所に 「単化」式デザインという記述が認め
られる。『現代商業美術全集』での 「単化」式はいかなる特徴をもち,ま た,ど う位置づけら
れていたのだろうか。
『現代商業美術全集』31は「各種 ショーウィンドー装置集」「出品陳列装飾集」など24巻で広
範な広告領域を扱 っている。 うち1巻 「世界各国ポスター集」2巻 「実用ポスター図案集」23
巻 「最新傾向広告集」の3冊 が,グ ラフィック・デザインに係 る主要な巻である。 この3巻 の
内容から,28年から30年まで2年 余の配本期間における同全集
での 「単化」式強調の過程が確認できる。
全集初回配本(1928年6月)であった 「実用tス ター図案集」
は,タ イ トルのとおり実践での使用を意図 して編集されている。
この号では,ア ウ トラインのない色面で描かれた表現=「 単化」
にあたる作例が ドイツ事例を中心として多 く掲載されている(図
1)。実用モチーフ例にも,明 らかにホールヴァインに範をとっ
た ドイツ風人物カットが掲載されている。 しか し 「単化」 という
語句は,表現形式を説明する用語として用いられるにとどまり,
用語についての言及 ・定義づけは為されていない。巻頭ページで
「暗示に富むポスター作例」 と題 された作例が,最 初に 「単化に
よる形式」と位置づけられたもので(図2),
他に日本作例の批評では 「象を黒一色で単
化」 し「人目に印象強 くさせる」効果を得て
いる,と彩色についてが「単化」と表現 され
ている(図3)。 しか し巻末の論考では
「単化」への言及はない。 ドイツ強調につ
いての記述は 「さすがホールバインの筆丿2
といった文面が作例解説で散見される。
(図1)『 実用ポ スター図案集 』掲
載 作例(巻 頭原色版図版)
(図2)暗示に富むポスター 作例 単化による形式(巻頭写真版図版)
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1929年2月に第8回 配本となった 「世界各国ポスター集」
は,「世界のポスターの情勢を一通 り展望 し,且つそれらに関
する見識を一通 り習得できる」 ことを目的に 「採 って直ちに利
用する資料たるものではな く4:と位置づけられた。実践作例
というより,ポスター史概観を目的とした編纂内容 といえる。
したがって ミュシャの描 くサラ ・ベルナールが巻頭を飾 り,ボ
スターの父シェレ,スタンラン,ロー トレックなど,初期フラ
ンスのポスターが大きく扱われている。宮下孝雄が巻末文でカッ
サンドルの主張を示 しているが,既 に一 世を風靡 していた同氏
の作例は小さく1点 「ラントランジャン」のみの掲載である。
ドイツについては巻頭に 「六人社」のボスタ3a,書中ではホー
ルヴァイン,ベルンハル トが唯一目次にデザイナー
名を冠 して掲載され(図4),巻 末田附の論考で
もドイツ傾倒が認められる。論考中に 「単化」に
ついての特筆はされていない。
1930年8月に,23回配本 となった 「最新傾向
広告集」では,「単化表現の代表的範例」「単化表
現に漫画的興趣を加味せるもの」など目次に 「単
化」を組み込んだ編集がなされ,「単化」強調の
意図が明確 となり,作例 も数多 く掲載 ・強調され
ている。同巻で 「単化」式とされている作例はい
ずれも,英国 ・ベガスタッフ,ドイツ・ベルンハ
(図3)「商品をよ く説 明せんとす るボ
スター 作:小 畑六平(P30)
(図4)ベルンハル ト(左2点)
ホールヴ ァイン(右)の 掲載作例
ル ト,ホールヴァインらに範をとった,写実を礎に形体を簡略化 した上で,ア ウ トラインを持
たず色面を単色ベタ彩色する表現形式である。巻末論考において も濱田自身が 「単化的傾向」
について詳 しく論述 している35。
この論考中,濱 田はまず,透 視図法や遠近法を応用 した突出した視覚効果のある表現を 「立
体」式,と して 「単化」式 とは区別 して記述 してお り,「現代商業美術全集』での濱田の指す
「単化」式は,フ ランス ・カッサン ドルの傾向を指 していないことが確認できる:i60しか こ
こには ドイツを強調 した記述もない。全集は総 じて ドイツ傾倒の編纂が認められるが,濱 田自
身は,当初 より英国ベガスタッフ兄弟に由来する傾向=「 単化」式と位置付けており:3i,=ド
イツ由来 という位置づけは示 していない。次に「単化」式デザイン推奨の意図について,「この
スピー ド時代に於いて,最 も端的に直裁に,強 に印象的に人をキ ャッチするのが最も時代的表
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現だ」 と「スピー ド」の時代への対応要請にあることを示 している38。そこでの「単化」の必然性
のひとつ「単化されたポスターは繁忙な街頭では複雑なポスターより,よ り適合的である」=社
会の複雑 さの加速は,確かに日本でも進行 しており,そこでの印象的な表現の必要性は 「単化」
式推奨の理由となるだろう。 しかし濱田の言う 「自動車に乗った人,汽 車からの人々の視覚に
納められんとする広告物は複雑な表現手段を効果あるものとしない」一スピー ド化からの必然
性が当時あったのだろうか。
当時欧米と日本ではポスターの掲示場所が大きく異なっている。中川静は欧米では全紙(横
26インチ縦39インチ)が最大24枚はぎで作成されるが 「本邦では欧米に於ける如 き掲示場所
を設けられていないために,大形の ものは用いられず,全紙一,二 枚の ものを最大 とし,それ
以下のものが多いigJ`と記 しているし,室 田も 「ア
メリカには畳三四十畳の大きさのものはざらにある,
これに比較 して日本で使はれている大きさは四六全
判や菊版が最 も多 く使はれてゐる」!Uとしている。
この時期の 日本ポスターは平均長辺100センチ内外,
対 して欧米のポスターには郊外ビルボー ドへの掲示,
市街の ビル壁面への掲示を 目的とした10枚以上剥
ぎで完成するポスターも存在する㌔ 大きさの差か
らも明白であるように欧米では事実スピー ド化 した
視点からの認知を目して 「単化」式デザインが創出
されたのに対 し,日本での視点のスピー ドは,多忙
な人々が街角で一瞥する,せいぜい歩 くスピー ドで
の認知であった(図5,6)。スピー ド化 した視点か
らの認知という強い必然性が言 うほどにはない中,
濱田の商業美術が 「単化」式を強調 した真意はどこ
にあったのだろうか。
1928年「実用ポスター図案集」では松宮三郎12が
「tスターとは一名美人繪といふ事で もあると思ひ
誤 り,その結果美人繪でなければポスターでないと
思ひ誤 ってゐる人も少なくないらしいのである。故
に現在でも多くのポスターを見るに,大抵美人をそ
の主題に して居 るのが非常に多いのである」41,田
附が 「尚美人ポスターが概 してうけている時代であ
(図5)欧州掲示場所
『街頭広告の新研究』(1930)
(巻頭題字下図版)
(図6)日本の掲示場所
r実用ポスター 図案集』
(巻頭写真版図版)
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る。どの種の商品も各々特徴を象徴することなしに,た だ無意識に美人画が多 く市井にだされ
てゐる」44と記載 している。 ドイツデザインが進歩的な制作者の意識を揺さぶ っていたとはい
え,全 集配本が開始された20年代後半,先 の飯守の憂いのとおり近代化に遠い広告界の実情
の中,一 般のデザイン傾向はまだ 「美人画」が主流で,「単化」式は決 して多 く作成 されては
いない。
そ して 「実用ポスター図案集」発刊2年 を経過 した1930年には 「日本のポスター界では美
人ポスターと単化ポスターとが,対 抗的な立場で争 ってゐる。主 として既成作家の大部分と,
一般の日本の商店会社の旧慣的な人々の間では美人ポスターの方を信頼 し,若 い図案家と進歩
的な商店会社では単化ポスターの方に傾いている・・…美 人を題材にしたものでは時代的にも既
に最早や影をひそめて然るべきである。」45という記述が認め られる。この記述からは 「最新傾
向広告集」での強調 と連鎖 して,1930年に 「単化」式が増加傾向に転 じていること,し か し
依然美人ポスターと拮抗 した状況であることが確認できる。 またその現実打開への進言 として,
「進歩的」「旧慣的」という語句を用いて,進歩的なデザイナーとクライアントにとって相応 し
い様式と して 「単化」式を位置づけようとする,『現代商業美術全集』編集者の意図をも見出
せるQ
濱田は,商業美術を 「其社会的基礎を生産的階級的であるところの大衆の側に置き」「大量
生産主義を十分呑み込んで……社会大衆主義に立つ商業が,合理的に必要とする美術」で且つ
「組織的 ・合理的な一造形美術」46としている。量産と消費を前提とした大衆社会,つ まり近代
社会の要請で,組織的合理的に制作された美術を,商業美術 と位置づけているのである。また
純粋美術 との関係については,「純美術のある形式がポスターとして用ひられて も,その美術
は依然純粋美術家の側に属 し」そうした 「応用美術的なものの見解は……商業美術家それ独自
の立場を示す ものではない」 と記 し,純美術の 「応用」,つまり美人画という絵画に頼る旧来
の態度では,近代社会に適合する商業美術は制作できない,と,デ ザイナーの意識改革を喚起
している。 さらに濱田は,そ うしたデザイナーの自覚,職 業意識 ・地位確立のためには,独 自
の立場のための 「技術なり,理論なりが明確に意識 される」必要性があると続 ける47。
こうした意識を持 った濱田の編纂による 『現代商業美術全集』は,商業美術の立場 と,デザ
イナーの職業意識確立など 「広告近代化の啓蒙書」であると同時に,「商業美術の独自の技術 ・
理論の指南書 ・解説書」で もあった。その技術指南の中で,同 書は進歩的なデザイナーに相応
しい独自の形式として,「単化」式を強調 し推奨 したのである。職業意識を持ったデザインの
制作 と「単化」式 とを同時に啓蒙 した 『現代商業美術全集』は,結果,広 告制作を職業 と捕 らえ
る近代的な商業美術家=「 単化」式デザインの制作者,と のやや短絡的な即解を導いたといえ
る。
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濱田自身は 『現代商業美術全集』発刊時点で既に構成主義やバウハ
ウスの方向性 も視野に納あていた。村山知義率いる 「意識的構成主義」
団体 「マヴォ」 にも参画 していたし,「世界各国ポスター集」では自
身の実験的構成の作例 も掲載している(図7)。「明治大学広告研究会」
といった専門家を対象 とした記述では,1933年時点で既に,「最近乃
至将来の傾向」を「形式よりも理念を租借しつつそれを以って表現する」
もの,と し,構成派新建築やリシツキーの写真モンタージュを将来的
な方向性の例として示 している㌔
また 「現代商業美術全集』 よりさらに実践 ・実技指南書であった
(図7)濱 田の作 品r世 界各
国ポスター集』p.22
1932年の 『商業美術精義』で も,バウハウスなどを示す 「構成」式と 「無装飾」式について,
それが結合すると 「ポスター創作としては最後の理想に近いもの」と賞賛し,別の項では構成
式について 「最 も新 しい考へで,商 業美術表現の将来は,必ずこの理念に支配されなければな
らない」 と断定 もしている49。
ところがその一方で,同 書内では 「そのやうなポスターが用ひられるのは,ポ スターの理解
が,もつ と行届いてからでないと実現されない」5°とも明言 し,結局は 「単化」式を 「ポスター
の最 もポスターらしきもの」と推奨 し,制作過程を詳細に解説 している。 このように濱田は近
代化した広告界に相応 しい理論 として,先 ん じたモダン・デザインの実際を理解 していたが,
1930年代初め時点では,こ れの一般への啓蒙は時期尚早 と意識 していた。そのため 『現代商
業美術全集』や 「商業美術精義』では,バ ウハウスや構成主義,写真モンタージュなどは作例
掲載 にとどめ,積極的な普及に努めていない。「現代商業美術全集』の実質的な責任者であっ
た濱田は,広告の近代化啓蒙の第一 ステ ップに相応 しい様式 としてまず 「単化」式を強調する,
という明確な意図を持っていたのである。
3.30年代前半 商業美術の定着と 「単化」式の興隆
『現代商業美術全集』配本終了の1930年を起点に商業美術の概念は急速に拡大 し,1932年
には百科辞典にも掲載されるほどに51商業美術の語句は一般に定着する5?。1938年のプレスア
ル トでの 「もう古い言葉だが」とのタイ トルにも93,急激な浸透の状況が伺われる。商業美術
の語句の定着は,濱 田が目したとおり,広告近代化の必須用件である 「広告制作者の職業意識
の向上」 をも同時にもた らし,30年代に入ると広告制作の道を選ぶ学卒者を生み出す現象に
も繋がっている。文案家が作家に対 して,図案家が画家に対 してコンプレックスを持たない新
世代の広告制作者の登場 として,難波功士は慶応大学卒の新井誠一郎が森永製菓公告課にコピー
ライターとして入社した1932年を示している54。また,そ の新井は 「明大商学部の出身 にもか
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かわらず,私 より1年半ほど
前 にデザイナーとして入社 し
ていた」今泉武治を 「すでに
アー トディレクターを志 して
いるような仕事振りであった」
と回想 している55。今泉 は大
学で広告研究会に入 り,広告
が好きで森永に入社 したS6と
いう。 ここからは純粋美術家
(へのコンプレックス)な ど
全 く意識 にない次世代の近代
的な広告制作者の登場を見る
ことが出来る。次世代の若手
デザイナーとしては他にも30
年代前半 に太田秀茂の主催す
る共同広告事務所に入社 した
亀倉雄策(中 学卒業後1933
年,18歳),氏原忠夫(1934
年,23歳)ら が挙げ られよ
うO
こうした商業美術概念の浸
透と職業意識の向上 と呼応し
て,30年代に入ると 「単化」
式は一気に物量的な興隆を見
(図8)単化 ポスターの作例
第三回商業美術連盟 入選作(1935)
、飜 、
(図9)単化ポスターの作例
「国際商業 美術交換 展」(1934)
上:東 京広告作家協会 出品作
下:日 本ポスター研究 会 ・大阪 出品作
最左 河村運平 作
せる。1934年に井上敏行はその興隆ぶ りを 「商業美術を論ずるとき独乙を引離 して考へる事
は出来ない。……現在我 日本の此興隆を見たの も独乙の投げた波紋のしか らしむる處であると
考えても過言ではあるまい……単色,単 化されたるコンボジシヨン,主に経済的立場か ら非常
な勢力を持ってポスター其の他各種の印刷物に取 り入れ られて行つた所以独乙の模倣時代と云
えよう。」$1と表現 している。『現代商業美術全集」配本終了か ら3年余 りという短期間での
「単化」式の急激な興隆 そしてそれが全集が強調 した ドイツポスターデザインの 「模倣」で
あるという端的な指摘である。
20年代末時点でデザイナーの参照に足る書物は多 くはない。1937年になっても見 られる
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「商業美術の参考書にいいものがない」6°とす る記述,大 丸,高 島屋広告部に在籍 し,当時最も
恵まれた情報環境 にあった今竹七郎でさえ1937年になお 「商業美術の参考書程少ないものは
ない。」61と嘆息 していることからもそれは推察できる。今竹 自身は 「ゲブラウス」を含め,14
もの外国誌に目を通すと記述 しているものの,20年代末,町 場のデザイナーには,今竹や先
の矢島のような外国誌の入手ルー トは確保されていなかった。そうした状況下,1928年から3
0年に出版 された 「現代商業美術全集』がおこした反響の大きさは 「商業美術全集の出現によ
り,我が商界に一大センセーションを与へた」「本全集の購読を重ねる度に素人が玄人に近づ
きつつある様に感 じます。今迄我国には商業知識に対する本が余 りに少な く,中で御紙は本当
に我々商人はむさぼる様 にして拝見 して居 ります」62といった 『現代商業美術全集』月報の会
員通信記述からも見て取れる。会員通信からは 『現代商業美術全集』購読者が,呉服や文具な
どの小売店勤務者,図 案事務所経営者,学 生など様々な市井の広告関係者であったこと,また
その配本地域が北海道から九州,満州 ・台湾にまで至 る広範であったことも確認でき,影響の
裾野の広がりが推察できる。また 「単化」 という語句 自体が20年代にはまだ一般的ではなかっ
た。例えば下澤瑞世は1929年に 「(ドイツ)表 現派といふ ものは,或 る物体からその精髄を抜
き取つて,強 く単純化 したもの」63と単純化という言い方をしているし,飯守の 『日本広告辞
典』でも 「図案 ・意匠等の上にも応用されるもの」 として 「単一化」 という語句が紹介されて
いる64。しかしこれが 「現代商業美術全集』配本終了後,30年代前半にはデザイン・広告ジャー
ナ リズムがみな 「単化」という語句の統一使用に転 じる。 こうした現象からも,広告の近代化
に対 して 『現代商業美術全集』が与えた影響範囲の広 さと強さが確認出来る65。
4.「単化」式の行き詰まりと転換
このような ドイツ 「単化」式の急激な物量的興隆に対 し,早 くも30年半ばには指導者的立
場の広告関係者か らは疑問が呈されている。「街に単化ポスターが流行ると何處の展覧会へ行
つて見ても単化の大流行です。」「単化の創案者は写実から入った確 りと(ママ)した基礎の上
に建てたものだが,単 化されたものを見て一般の図案家がその儘模倣 した為に薄つぺらなもの
に成って仕舞 った」66「ホールウインの真似をする人はホールウィンの為あに宣伝をするので
ある」67といった嘆息からは,「ドイツに範をとった「単化」式のみがデザイン」という認識のデ
ザイナーを多数排出した実態と,意識あるデザイナーのその実態への抵抗感が確認できる。今
竹は 「広告界』の中で 「単化禍」と題 して以下問題視 している。
教科書はポスター図案にあっては単化を以 って視覚的訴求効力の上から最上の理想だと
教える。街頭には強烈な求視力を備えた所詮 ドイツ風のポスターがはんらんする。がそれ
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に対 して大衆は案外無意義な,瞬 間的な一瞥をこそ余儀なくさせ られることは事実だが,
その次の瞬間には早速それが何のために描かれたポスターであるかさえを解 しようとは努
めない。極端な単化禍のために,大衆の鑑賞眼に対 してあま りに工芸的図案化 したせいで
はなかろうか68。
ここでの「教科書」の筆頭はもちろん 「現代商業美術全集』であろう。こうした ドイツ 「単化」
式の氾濫問題からの脱却を意図した最初の動きが,その他欧米各国への視点の拡大であった。
特に 「最新傾向広告集」 において 「立体」式 という呼称を与えられながらも,「単化」式 ほど
には定着を見せなかったフランスのアール ・デコ様式を注目している。佐藤英一郎は,最 近の
商業美術に 「商業と芸術 との目的を兼備 した新 しい絵画」 という新 しい傾向が発生 してお り,
それは 「単化図案の一時的流行によって失なはれかけてゐた作家の個性をもう一度正 しい軌道
に乗せ換えようとする絵画」であるとした上で,カ ッサンドルをその代表として挙げている69。
濱田は,ド イツ 「単化」式への傾倒が次に 「立体」式に傾き 「佛国のポスター画家に学んでい
る」6°と記 しているし,今竹七郎 も前出の参考書が少ないと嘆いた後に,自 身の参考外国雑誌
としてフランス誌 「アール ・エ ・メチエ』,『アール ・エ ・デコラション』も挙げている。また
『広告界』が創刊10周年記念に開催 した「国際商業美術交換展」(1934)も,鹽ドイツではなくフ
ランスとアメリカから欧米作品を選出 している71。向井寛三郎も 「フランスの香と ドイツの臭,
イギ リスの控え目と地味,ア メリカの華やかさと強 さ」 といった国別傾向比較を行 った上で
「或者 は少なからずフランス式であり,或者 はかなり ドイツ式」である日本の有様を揶揄 し
「世界の諸強国の意匠傾向を吟味 し……そのいつれが,果 してわれ等の同伴者た り得るものな
るかを了解」するべ し,と結んでいる72。
ホールヴァインやペ ンフィール ドを,筆跡まで再現 した精緻な石版画から移行した 「単化」
式,写実表現を基に,簡略化 した形態へのべタ塗 りという 「単化」式であるとするならば,カ ッ
サンドルらのアール ・デコは,画 面全体の 「構成」を強 く意識 した一歩進んだ 「単化」式 とい
えるであろう。つまり,ドイツからフランスへの30年代の興味の移行は,20年代末から一歩
進んだ抽象性 ・画面全体の構成を意識 した傾向への興味の変異と位置づけられる。
しか し各国 「単化」式を取 り入れることで,さ らにその数を増 した 「単化」式ポスターは,
多 くの模倣をも伴う乱造に近い状況を増幅 した。「広告界』主催の1935年の座談会記録では,
これに強い問題意識を持った,指導者的立場にある濱田を初めとする東西のデザイナーが,打
開策を求める論議を展開している73。
濱田ら東京勢と河村運平 ら大阪勢の論議は,「単化」式氾濫への憂いが中心 となっている。商
業美術の基礎教育というテーマで編集者,宮 山峻が口火を切ると,当時「単化」式の代表的なデ
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ザイナーと認知されていた河村が,「写実を理解せよ」とのサブタイ トルどおり,デ ッサンの
基礎な しの「単化」式はありえず,デ ザイ ンの基礎を固めるためにはデッサンが必要で 「断乎 と
して,商 業美術家の基礎教育としてはデ ッサンを主張 し強調す る」 と展開す る。山名文夫 も
「結局色々非難を受ける因は写実の基礎が強固でないといふことが或いはさうした非難のおこ
る源泉ぢやないかと思ふ,だ か ら単化ポスターにしても…・・結 局は基礎工事 としての写実を深
く突止めて置 く必要があると思ふ」 と,写実デ ッサンの必要性を強調する側に立っている74。
しかしこれに対 し濱田は 「単化よりデ ッサ ンを重しとす るのですね」と反論 し,さらに 「し
かし繪をうまく描 く人必ず しもいい商業美術を物すると限らない。今のお考えだとすると繪画
から入る単化はひとつの繪画の形式である。……商業美術はもっと考へなければならぬ,特別
の商業美術 としての基礎がありはしないか」 と,デ ッサン=商業美術の基礎 という論を退ける。
そして濱田はその 「商業美術の特殊の領域」 には 「広告学が如何に必要か……理論が先か,技
術が先かといふ問題は理論がどうしても先」そして基礎は 「構成を如何にやるか」だと言 うの
である。
描 く技術 ・デッサ ンカが本当に必要なのか,必要なのはそうではない理論の理解 とデザイン
カ(構 成力)で はないかという主張。これが,濱 田が導き,結果 「単化」式乱造を生み出した
状況に対 して,濱 田自身が提示 した解決策であった。
河村が 「デ ッサ ン」を,濱 田が 「デッサンではない構成力」を主張した,こ の「単化」式の基
礎技術論争 は,そ の後のそれぞれの展開に重要なエポックとなった。 田中均が1937年に 「写
実主義も単化主義も一様に行き詰まり」その打開策として 「東京の作家は単化への熱心を見せ,
大阪の作家はレア リズム復帰による再出発を企てている」75と指摘 したとおり,河村の路線 は
関西を中心に推進 され,写実回帰デザインを関西で多 く排出することとなる。これは同 じ関西
の今竹の 「写実復興,極端な単化の傾向に反動 して,最 近写実への復帰が叫ばれているが,こ
の写実は過去の写実への還元ではなく,単化か ら一歩突き進んだ新 しい解釈に基いた新写実な
のである。」76とする主張か らも明確である。今竹自身の作風に象徴されるが,写 実を重視 し絵
画的な要素を取 り入れつつ構成をも重視 したデザイン,筆跡を残す写実表現が組み込まれたデ
ザイ ンは,関 西を中心に40年代まで一貫 して継続 されていく。
そ して濱田は1935年の論争を機 に,田 中の言うところの 「単化への熱心」=さ らに進んだ
モダン・デザインへの路線を引 く。1936年1月年頭の 『広告界』では 「悲観の材料が増加 し
て来る……前一二年の情勢であるが専門家方面は台頭期程の熱が不足 して,早 くも行き詰まっ
て了つてゐる」 と商業美術界の現状を憂い,「単化主義の傾では独逸から輸入 された平面的単
化がやや立体的に傾いたかと思ふと,それはふりかけやたたきの描法でお茶を濁 している。」77
と30年代のフランス ・アール ・デコ様式に多 く見 られる,遠近法 とエアブラシのグラデーショ
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ン効果を求める技法をも酷評 している。これは先の論争相手,河 村が 「フランスのカツサ ンダ
やジャンカールのポスターに観る如 く必要的に選んで居るスプレーの技法やラフなボカシの技
法などは新技巧と言う丈けのものではな くよくアイデアの強調を助成せ しめて居 る」78とボカ
シ技法の効果を推奨する立場をとっているのと,やはり対照的である。濱田は次号 「広告界』
1936年2月号では,こ こまでのポスターの発展過程を絵画的,写 実的,そ して現在の傾向と
して日本画的描線の回帰,と3ス テップで示 した上で,その次に来る第4の傾向を,「ポスター
は絵画の表現が目的ではなく……画家以外の人間で も頭のある人間ならば,尚 よくこれをこな
し得る」79と予測,す なわち,デ ザイナーにデッサンの基礎が全 く不要となるとの暗示を記 し
ている。 そして続 く3月号では広告構図,レ イアウ トについて,5月 にはフォトモンタージュ,
と,デザインの新技術と新概念の講習記事を開始する。 こうした啓蒙策が掲載される中,『広
告界』創刊25周年記念として誠文堂は 「レイアウト・コンクール」を開催する8°。
増殖する 「単化」式に対する濱田の次なる啓蒙は,写実回帰でも,絵画要素の残るアール ・
デコ様式でもな く,構成 ・レイアウ ト・写真をキーワー ドとした,よ り近代的なデザイン理論
の普及であった。先に論 じたとおり,濱田は 「現代商業美術全集』発刊時点では,構成主義を
「ポスター創作としては最後の理想に近いもの」 と意識 しなが らも 「ポスターの理解がもっと
行き届いてから」81として遠ざけ,まずは 「単化」式を強調 し推進 した。その濱田の30年代後
半における方向転換 は,商業美術の普及とともに 「単化」式拡大を牽引した主宰者が,期 が熟
したと見て,広 告の近代化の第一段階=「 単化」式に対 して自ら下ろした幕であった。
おわりに
商業美術という新呼称の元での広告制作者の職業意識啓蒙など,20年代後半の広告界 に起
きた近代化の機運の中で,純粋美術 との明確な差別化を求めて制作者に選択された表現手法が,
「単化」式デザインであった。 この拡大に大きな役割を果たしたのは,濱 田増治 と 『現代商業
美術全集』であった。美人画ポスターに象徴される写実具体表現から一歩ずつはなれていく,
「単化」式の萌芽 ・興隆 ・変異の過程は,広 告の近代化胎動の過程 とそのまま重なるものであ
り,またムネ里見を 「よくも日本に在 ってか く迄欧州の作風と描法が消化せ られたものだ」82
と驚嘆させたとお り,欧米モダン・デザインの受容過程そのものでもある。
「現代商業美術全集』執筆者で もある栗谷義純が 「濱田氏の理論体系については必ず しも私
は全面的に賛意を表す ものでない」83と残 して しているように,濱 田の理論武装は,同 時代の
広告研究家 ・デザイナーの仲間うちでは必ず しも好印象ではなかったようだ。 しか し 「現代商
業美術全集』などで行なった濱田の一連の啓蒙は,一般的な町場の広告関係者に直ちに大きな
影響力を持 ち,30年代の日本のグラフィック ・デザインを「単化」式デザインが席巻する状況
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を強力 に牽引 した。それはバ ウハ ウス,構 成主義 とい ったモダニズムの次 なる地平 を理 論 とと
もに理解 していた濱田が描 き,実 現 に導 いた,「広告の近代化」 とい うシナ リオの第一幕であ っ
たと も言 えよう。
濱 田が「単化」式の次 に牽 いた第二幕 のシナ リオ は,タ イ ポグラフィイ ・写真 とい う新 たなデ
ザイ ンパ ーツを手 に,構 成 は もとよ り心理学広告学な どを理 解 した 「レイアウ トマ ン」 が制作
す る広告,チ ームでデザイ ンす るさらに近代化 された広告 制作 であ った。 その第二幕は,「単
化」 式の制作者 たちを も巻 き込 みなが ら,今 回検討 した30年代 に前後 して,プ ロパ ガ ンダ ・
デザイ ンの実験 的制作の場で もって結実 してい く。 これにつ いては次 の課題 と し,詳 細を確認 ・
探求 して いきたい。
注)
1渋 谷重光は,明治以降発生 した十数の主要広告代理店が,昭和に入 り東西で結成された団体組織に参
画し,業界としてまとまりを備え始めたと記している。『昭和広告証言史』宣伝会議,1978,p.6
2津 金澤聡廣は,杉浦を初期の日本の商業美術界の第一人者,濱 田を商業美術運動の中心的イデオロー
グと位置付けている。「日本の広告」日本経済新聞社,1986,pp.294-298
3藤 田治彦 『「現代デザイン論』昭和堂,1999,p.136,山名文夫は同書について 「デザイン関係では
初の大掛か りな出版であり,デザイン史的な意義をも逃すことは出来ない。」としている。山名文夫
「商業図案から商業美術へ」『日本デザイン小史』ダヴィッド社,1970,p.105など。『現代商業美術
全集』は全24巻で,1928年6月から1930年9月まで概ね1ケ月に1冊 のペースでアルス社より配本さ
れた。体裁はB5版 でハードカバーの装飾本とソフ トカバーの並本があり,全て予約配本であった。
平均150ペー ジ,うち2/3か ら3/4の ページが図版,巻 末に論文と図版解説が掲載されている。
4大 田健一の発言。「印刷美術座談会」『プレスアル ト』第15号,プレスアル ト研究会,1937,p.9
5中 川静(1866-1935)は神戸高等商業学校で日本初の広告論ゼ ミを開講 した広告研究者。1922年に広
告代理店萬年社の考案部長となった。1924年創刊の 「広告年鑑』編集の指導者でもあり内外のポスター
収集でも知られている。
6中 川静 『広告と宣伝』寶文館,1924,p.339
7「 日本印刷界』186号,大阪印刷界社,1924。宮島久雄 「関西モダン前史」中央公論美術社,2003,
p.267より。
8商 店界編纂部 『廣告図案文案集』誠文堂,1930,p.207
9渡 辺素舟 『日本広告デザイン史』技法堂,1976,p.195
10室 田庫造 「『広告界』創刊前後 とパ リの日本商業美術展」『日本デザイン小史』ダヴィッド社,1970,
p.147(庫造は本名。ペンネーム久良三で も著作が多い。)
11田 島奈津子 「近代 日本におけるポスターの認識とその展開一 明治大正期のポスター展を中心とし
て一 」「メディア史研究』13号,ゆまに書房,p.86
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12原弘 「デザイン彷徨記」『日本デザイン小史』ダヴィッド社,1970,p.82-83
13原 は戦中の仕事については多くを語 らなかったが,そ れ以前のデザインの動向については口を開き,
「大戦ポスター展」について幾度か話 していたという。森は現女子美術大学教授。原から直接師事を
受けている。2005年6月3日聞き書き。
14大智弘 『ポスターデザイン』美術出版社,1964,pp.44-5。ベルンハル トの主唱。
15津 金澤聡廣 「図案家から商業美術家へ」「広告』251号,博報堂,1985,pp.43-45など。
16山 名文夫 「概説 ・日本の広告美術」『日本の広告美術』美術出版社,1967,p.22
17濱 田増治 『商業美術読本』高陽書院,1934,p.2
18第 一回は東京丸 ビル丸菱百貨店,翌1927年の第二回は濱田の尽力で,上 野美術館で開催されている。
19山 名文夫 「商業図案か ら商業美術へ」『日本デザイン小史』ダヴィッド社,1970,pp.104-105
20飯守mは 味の素広告部,ク ラブ化粧品中山太陽堂理事,大 阪毎日新聞社特別社員,上 智大学新聞学
科講師などを歴任 した広告実務家。
21飯守勘一 「広告画を書 く人々」『廣告巡禮』 日本広告学会,1927,.:
22矢 島は1924年に35名でデザインスタジオを立ち上げ,1926年「図案文字大観』を刊行 した在阪デザイ
ナー。1929年の 『広告界』6巻5号 では 「大阪の広告界のヤジマスタジオ,東京の(多 田北鳥)サ ン
スタヂオ」と並び称されていた。
23矢 島周一 「商業美術の今昔」『日本デザイ ン小史』 ダヴィッ ド社,1970,p.7。矢島は,当 時の前衛
的な図案家が最も情熱を傾けたのが構成派の形式であるが,そ の理論を使用 したバウハウス式のデザ
インが,ク ライアントに受け入れられなかった当時の風潮を回顧 している。
24『 ゲブラウス ・グラフィック』は 「プレスアル ト』など当時の表記による。ホールヴァイン門下の
「六人社」(デ・ゼヒス)が創刊 した月刊誌で,1926年にはホールヴァインの作品集を刊行している。
25山 名文夫,前掲書,1970,p.104
26渡 辺素舟,.前掲書,p.171
27ア フィッシュにはフランスのほか ドイツ,イ タリアなど欧州各国の作例も掲載されていた。また 「七
人社」は,ド イツの 「六人社」に範をとったとも言われており,ドイツへも遊学するなど非水自身は
ドイツのデザイン情勢にも明るかったと考えられる。
28濱 田の回顧では 『広告界』創刊に先立 って精文堂の呼びかけで開催された広告関係者の会合が,商業
美術家協会 「結成の機運を作って呉れた」のだという。田島奈津子 「モダニズムの商業美術家たち
一 デザイナーの目覚めと団体の誕生の頃」『デザイン学研究特集号』第6巻2号 ,1998,p.36
29大 阪商業美術家協会は1927年,矢島,井上敏行,小 畑六平 らによって創立された。
30田 附与一郎 「独逸最近のポスター画壇」「現代商業美術全集実物見本』アルス,1928,p.2。実物見
本は実物と同装丁で書店に無償配布されたもので,24巻の全容説明,解説掲載予定の作家一覧,30ペー
ジの図版掲載に続けて,濱 田や仲田定之介 ら14人の論文草稿が掲載されている。ここでの草稿は必ず
しも刊行時に掲載されていない。田附も世界各国ポスター集 「欧州大陸のポスター」において 「日本
のポスター画壇を見るに……その内で もm強 い影響をうけているのは独逸で生れるポスターによっ
48
て で あ ら う と思 は れ る。」 とす る近 い文 面 を寄 稿 して い るが,見 本 時 の題 名 ・内容 で の 掲 載 はな い。
31編 集 委 員 は 濱 田 と杉浦 非 水,及 び渡 辺 素 舟,田 附 与 一 郎,仲 田定 之 助,宮 下 孝 雄 。
32濱 田増 治 「解 説」 『商 業 美 術 月 報 第2号 』 アル ス,1929,p.63
33『 商 業 美 術 月 報 第7号 』 ア ル ス,1929,p.2
34「 六 人 社」 結 成 か ら4人 が入 れ 替 わ った 第 二 次 メ ンバ ー の作 品 が掲 載 され て い る。
35濱 田 増 治 「最 近 廣 告 と其 商 業 美 術 の表 現 」 『現 代 商 業美 術 全 集23』ア ル ス,1930,pp.3-13
361932年刊 行 の 『商 業 美 術 精 義 』 で は濱 田 は 「立 体式 」 と 「単 化 」 式 とを 区 別 せ ず 記 述 して い る。
37濱 田 増 治 「ポ ス タ ー の発 達 段 階 と各 特 性 」 『現 代 商 業美 術 全 集1』 アル ス,1929,p.31
38濱 田 増 治,1930,前掲 書,pp.3-4
39中 川静 『広 告 論 ・商 学 全 集 第36巻』 千 倉 書 房,1930,pp.183-4
40室 田 久 良三 『廣 告 レイ ア ウ トの 実 際 』 誠 文 堂 商 店界 社,1929,p.349
41サ ン トリー ミュ ー ジ ア ムの 所 蔵 ポ スタ ー で の 平 均値 。
42松 宮 三 郎(1883-1968)は早 稲 田大 卒 後,明 治屋 を経 て 三 越 に入 社 広 告 部 長 とな る。 『広 告 学 概 論 』 な
ど著 作 も多 く広 告 学 研 究 に従事 した。 第一 回 商 業美 術 展 覧 会 の賛 助 員 。
43松 宮 三 郎 「ポ ス ター を 使 用 した 経 験 とそ の 効 果」 『現 代 商 業 美 術 全 集2』 ア ル ス,1928,p.53
44田 附与 一 郎 「ポ ス ター の 常 識 と海 外事 情 」 『現 代 商 業 美 術 全 集2』 ア ル ス,1928,p.44
45『 商 業 美 術 月 報 第19号』 ア ル ス,1929,p.2
46濱 田増 治 「商 業 美 術 総 論 」 『 「現 代 商 業 美 術 全 集24』ア ル ス,1930,pp.22,73,抜粋 。 同論 は10章
構 成 の長 文 で,商 業 美 術 の 範 囲,商 業 の概 念 と美 術 の関 係 に も言 及 した,濱 田 の理 論 の 総 集 で あ る。
47濱 田増 治 『商 業 美 術 精 義 』 冨 山 房,1932,pp.20-22
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